Digitale Objekte — subjektive Materie

Zur Materialitat digitalisierter Objekte in Museum und Archiv

Katja Miiller

EINLEITUNG

Museumssammlungen und Archive werden, wurden oder sollen digitalisiert wer-
den. Dabei spielen konservatorische Bedenken eine Rolle, aber auch die Einsicht,
dass aus der Perspektive einer zunehmenden Anzahl potentieller Endnutzer die
Informationen analoger Objekte schlicht nicht verfiigbar sind, wenn sie nicht di-
gital zugénglich sind. Die Digitalisierung und nicht-raumgebundene Verfiigbar-
keit musealer Objekte via des Internets verdndern nicht nur Nutzerverhalten und
Erwartungshaltungen im Umgang mit Objekten und ihren digitalen Surrogaten,
sondern erzeugen zundchst digitale Objekte auf der Basis existierender Objekt-
sammlungen.

Eine solche Digitalisierung ist mehr als eine einfache Reproduktion. Digitale
Archive und Sammlungen, die als Bestandteil von Museen eine enge Verbindung
zu materiellem Kulturerbe haben, werfen mit besonderem Nachdruck die Frage
nach der Materialitit digitaler Objekte auf. Besteht (weiterhin) eine Notwendig-
keit zur Materialitit von Kulturerbe? Haben hier entstandene digitale Objekte eine
Materialitdt? Sind sie eigene Entitidten? Und welche Beziehungen bestehen zwi-
schen einem digitalisierten Objekt und dem »>Original« mit seinen materiellen Ei-
genschaften?

Dieser Beitrag nihert sich einer Beantwortung dieser Fragen an, ohne sie ab-
schlieBend beantworten zu konnen. Er argumentiert auf der Basis theoretischer
Uberlegungen und analysiert dabei als ethnologischer Beitrag auch konkrete Bei-
spiele aus der Praxis von Digitalisierung in ethnographischen Sammlungen und
Archiven. Dabei bilden die beispielhaften Digitalisierungsbestrebungen in den
Staatlichen Museen zu Berlin, und hier besonders dem Ethnologischen Museum,
einen Ausgangspunkt. Diese konnen exemplarisch fiir Digitalisierungsprozesse in
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deutschen Museen stehen, sind aber doch so individuell, dass eine Verallgemei-
nerung aller innerhalb der Digitialisierungsprojekte auftretenden Uberlegungen
und Dynamiken eine unzuldssige Pauschalisierung darstellen wiirde. Dennoch
lasst sich festhalten, dass digitale Objekte und digitale Datenbanken, die im Kon-
text musealer Sammlungen und Archive hergestellt werden, als eigenstdndige En-
titdten erscheinen. Sie sind Objekte performativer Materialitit und definitionsab-
hingige Grenzginger. Der vertraute Raum des Archivs oder Depots, der Objekten
und Dokumenten als materiellen Triagern von Kulturerbe iiber Jahrzehnte hinweg
zur Verwahrung und Nutzung diente, scheint digitalen Objekten zu eng und unbe-
quem zu werden. Sie stellen uns vor neue Herausforderungen, die nicht nur ihre
Nutzung und Verbreitung im digitalen Raum betreffen, sondern insbesondere auf
unsere Vorstellungen von musealen Objekten und die Materialitdt von Kulturerbe
abzielen.

DIGITALISIERUNG IM MUSEUM

Bisher prisentieren nur wenige Museen in Deutschland ihre Sammlungen umfas-
send online.! Die Staatlichen Museen zu Berlin (SMB) sind ein Beispiel fiir einen
Verbund von Museen, dessen Internetseiten mehr als Besucherinformationen mit
Veranstaltungsprogramm, Offnungszeiten, Preisen und Anfahrtsbeschreibungen
bieten. Seit 2011 liefern sie unter www.smb-digital.de eine Onlineobjektdaten-
bank der Sammlung der SMB, die iiber Einzelbeispiele oder Projektgebundenheit
hinausgeht. Von den rund fiinf Millionen Objekten der SMB sind derzeit knapp
200.000 iiber die digitale Datenbank zugédnglich. Via Suchmaske kann man nach
verschiedenen Kategorien filtern und die digitalisierten Objekte betrachten: In der
Regel steht ein digitales Foto neben einem standardisierten Metadatensatz, teil-
weise werden diese durch eine ausfiihrlichere Beschreibung des Objektes ergénzt.
(Abb. 1) Mit der Onlinedatenbank, die sukzessive ergénzt wird und perspektivisch
alle Objekte der SMB erfassen soll, bieten die Staatlichen Museen »allen Interes-
sierten sowohl in der Forschung als auch dem breiten Publikum vertiefende Infor-
mationen zu den Sammlungen« (Staatliche Museen zu Berlin 2016). Sie stellen
damit eine wissenschaftliche Infrastruktur bereit, erschlieBen ihre Sammlungsbe-
stainde und machen sie zugénglich. »Ziel ist es, alle rund 5 Mio. Zeugnisse der
Kunst, Kultur und Archéologie aus den Sammlungen in ihrer Vielfalt vollstidndig,

1 Nur 5,5% aller deutschen Museen hatten 2013 eine Online-Objektdatenbank (Institut
fiir Museumsforschung 2014: 58).
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Abbildung 1: Schnupfitabakdose

Quelle: Screenshot www.smb-digital.de/eMuseumPlus

multimedial und umfassend recherchierbar im Web zu veréffentlichen. [...] Ne-
ben Digitalisaten ihrer Objekte — Bilder, Skulpturen, Biicher, Tonaufnahmen, Fo-
tos und mehr — werden auch siamtliche Nachweissysteme, wie Bibliothekskata-
loge, archivische Findmittel etc., ihrer Einrichtungen bereitgestellt.« (Ebd.).

Aus dem Berliner Ethnologischen Museum, als Teil der SMB, sind derzeit
rund 67.000 Objekte iiber smb-digital recherchierbar. Sie umfassen Fotografien,
Dokumente, Tonaufnahmen und Artefakte aus den Bestdnden aller regionalen
Sammlungen des Hauses. Dariiber hinaus sind mehrere 100.000 Objekte des Eth-
nologischen Museums in der internen elektronischen Datenbank der SMB, Muse-
umPlus, erfasst. Diese wird museumsintern genutzt und hier sind von den etwa
500.000 Objekten und 200.000 Bildern, die das Ethnologische Museum besitzt,
nur rund 150.000 gar nicht erfasst. Jedes Jahr kommen zu diesem digitalen Be-
stand im Ethnologischen Museum etwa 9.000 weitere Objekte hinzu und 15-
20.000 werden jéhrlich bearbeitet — eine Zahl, die sich durch den aktuellen Umzug
des Ethnologischen Museums ins Humboldtforum noch etwas erhéht. Aus der in-
ternen digitalen Datenbank wird demnach nur ein Teil in smb-digital migriert und
somit zur externen Nutzung zugénglich gemacht. Das liegt nicht nur an der zeitli-
chen Nachgeordnetheit von smb-digital gegeniiber der hausinternen Datenbank
(letzterer wurde knapp zehn Jahre vor ersterer moduliert), sondern auch an den
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unterschiedlichen Funktionen, die diese Datenbanken erfiillen.” MuseumPlus ist
in erster Linie ein Instrument, das Kuratoren, Depotverwaltern und Restauratoren
die Arbeit erleichtert. Es ist ein elektronisches Findbuch und ein Dokumentations-
werkzeug. »Das hat begonnen, im Prinzip, als Parallelwelt, im ersten Schritt, zu
den klassischen Inventarisierungsbiichern.«® Inzwischen kénnen u. a. Standortver-
schiebungen, Leihverkehr, Restaurationsarbeiten, inhaltliche Kontexte und Zu-
ordnungen oder Ergebnisse der Provenienzforschung in MuseumPlus Eingang fin-
den. Smb-digital hingegen ist >die Frontshowy, eine Schnittstelle, an der das digi-
tale Objekt den Nutzer oder Besucher mit dem Museum verbindet. Hier werden
nicht alle Informationen von MuseumPlus iibertragen (konkrete Standorte im De-
pot oder Ankaufpreise werden selbstverstdndlich nicht veroffentlicht), aber eine
Onlinerecherche nach geografischem Bezug, Sammlung, Sachbegriff, Datierung
oder Material ermoglicht. Transparenz, Partizipation und Zugang spielen hierbei
eine wichtige Rolle. Mit einem Internetzugang sind eine Recherche des Bestandes
der Museen und die Zirkulation des in den digitalen Versionen enthaltenen Wis-
sens moglich. Unabhéngig vom Ort und rund um die Uhr ist eine Aneignung der
digitalen Objekte durchfiihrbar, welche in allen erdenklichen (neuen) Kontexten
genutzt werden kdnnen.* Zudem kann die Onlinerecherche in smb-digital eine
gute Vorbereitung fiir einen Besuch im Archiv oder Depot sein. Sie macht hier
eine effektivere Nutzung der analogen Objekte moglich und schont gegebenen-
falls sensible Objekte, die teilweise nicht mehr im Original gesehen werden miis-
sen, wenn sie bereits im Vorfeld eines Besuchs als nicht relevante Informations-
trager identifiziert werden konnten.

Digitalisierte Objekte sind dabei kein umfassender Ersatz ihrer analogen Vor-
lagen. »Es ist eine Ergidnzung, es ist ein Angebot, das Digitale, was niemand wahr-
nehmen muss.«’ Digitalisierte Museumsobjekte in Datenbanken wie smb-digital
erscheinen primér als Informationstréger, besonders in der Kombination aus Ab-

2 Die Migration der Daten von Museum Plus zu smb-digital ist vergleichsweise einfach;
die Freigabe stellt derzeit keine technische Herausforderung dar.

3 Interview Frau A., SMB.

4 »SMB-digital steht unter einer Creative Commons Namensnennung-Nicht-kommerzi-
ell-Weitergabe unter gleichen Bedingungen 3.0 Deutschland Lizenz. Uber diese Lizenz
hinausgehende Erlaubnisse konnen Sie bei der bpk-Bildagentur unter www.bpk-bilda-
gentur.de erhalten.« (www.smb-digital.de) Die kleingerechneten digitalen Objektbilder
reichen fiir Prisentationen und Arbeitsansichten aus, aber nicht fiir einen qualitativ
hochwertigen Druck.

5 Interview Frau A., SMB.
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bild, Metadatensatz und Beschreibung. Sie kdnnen insofern analoge Objekte ver-
treten, als dass sie ebenfalls als Informationstrager dienen. Dabei erlauben techni-
sche Moglichkeiten auch eine detailliertere Betrachtung, umfassendere Beschrei-
bungen und andere Sichtweisen. Es ist vorstellbar, dass zum Beispiel Schriftdo-
kumente, wenn sie vollumfanglich als durchsuchbare Volltexte und/oder Faksi-
mile verfiigbar sind — wie es fiir Teile des Archivs des Ethnologischen Museums
geplant ist — den physischen Archivbesuch ersetzen konnen. »Der nichste Schritt
wire ja, man braucht ja vielleicht gar nicht kommen, sondern wir hitten es alles
auch digital.«® VergroBerungsmoglichkeiten oder Volltextsuchen lassen einen de-
taillierten oder effizienten Umgang mit Bild- oder Textmaterial zu. Je nach Fra-
gestellung und Interessenlage kann das digitalisierte Objekt — besonders die aus
dem Archiv, dem Bildarchiv oder dem Tonarchiv — die Materialitit des >Originals<
in den Hintergrund treten lassen.

Wenn die Materialitit eines Objektes fiir eine bestimmte Fragestellung rele-
vant ist, ist hingegen die digitalisierte Représentation nicht ausreichend. Trotz der
Verfligbarkeit eines Online-Katalogs haben Forscher und Besucher oft weiterhin
das Bediirfnis, die verwahrten Objekte im Depot oder dem Archiv zu betrachten
und richten entsprechende Anfragen an Museen und Archive. Dabei spielt nicht
zuletzt auch die rdumliche Aufbewahrungsumgebung und die Interaktion zwi-
schen Objekten und Menschen eine Rolle, die die Betrachtung eines Objektes am
Bildschirm von der im Depot unterscheiden. Noch ausgeprégter sind diese Unter-
schiede in der Betrachtung eines Objekts in der Museumsausstellung. Hier konnen
digitalisierte Objekte am Bildschirm kaum als vergleichbare »auratische Objektes
dienen. Sie ersetzen den Museumsbesuch nicht. Das digitalisierte Objekt kann
nicht dasselbe Erlebnis wie ein Museumsbesuch vermitteln. Selbst das Google Art
Project — das mit dem Scannen der Rdume einen Schritt in Richtung digitaler Re-
présentation der Objektkontexte macht und mit dem die SMB kooperieren — wird
Menschen nicht vom Museumsbesuch und der Betrachtung analoger Objekte ab-
halten, denn »das ist einfach unbefriedigend, da nur irgendwie mit einem Cursor
sich da diese Sachen anzugucken«’. Das Museum bleibt ein sozialer und gesell-
schaftlich relevanter Ort, an welchem Objekte ausgestellt sind. Dementsprechend
zeigen auch Untersuchungen immer wieder, dass die Onlinestellung von digitalen
Objekten und Informationen zu den Sammlungen den Besucherzahlen von Mu-
seen und Archiven keinen Abbruch tut (Euler und Klimpel 2015). Menschen su-
chen nach wie vor die Begegnung mit >Originalen< im Kontext von Ausstellungen.

6 Interview Herr B., SMB.
7 Interview Frau C., SMB.
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Abbildung 2: 3D-Modell des Pergamonaltars

Quelle: Screenshot http://3d.smb.museum/pergamonaltar/

Digitalisierte Museumsobjekte dringen aber auch in den Ausstellungraum, so dass
mit weiter entwickelten technischen Moglichkeiten eine klare Grenzzichung zwi-
schen analogem und digitalem Objekt auch im Museum schwieriger wird. Die Di-
gitalisierung des Pergamonaltars in den SMB, die 2014-6 in Kooperation mit dem
Fraunhofer-Institut durgefiihrt wurde, ist hierfiir ein gutes Beispiel. Mit einem La-
serscanner wurden dabei alle Friese und Kolonnaden des Pergamonaltars gescannt
und der Grof3e Fries zudem zeilen- und spaltenweise automatisiert abfotografiert.
Aus den beiden Verfahren wurde ein 3D-Modell errechnet (vgl. Fraunhofer-Insti-
tut fiir Graphische Datenverarbeitung 2016). Der digitalisierte Pergamonaltar ist
in dieser Version seit Mai 2016 online zugénglich und ermdglicht eine detaillierte
Betrachtung in verschiedenen interaktiven Ansichten (Abb. 2). Zudem stehen Pla-
nungen im Raum, den digitalisierten Pergamonaltar im Interimsbau in die Aus-
stellung zu integrieren. Dabei sollen die analogen Skulpturen des Altars mit dem
digitalen Modell des Altars verbunden werden, so dass nicht nur diese raumliche
Zusammenfiihrung Grenzen aufheben konnte, sondern sich auch die Frage stellt,
ob das 3D-Modell zu einem eigenen musealen Objekt wird, das den analogen Ob-
jekten gleichgestellt ist. In anderen Worten, kann das digitale Objekt in der Aus-
stellung den bisher ausgestellten Fries trotz seiner >Immaterialitdt< ersetzen und
damit die Materialitit, auf denen Museumssammlungen zumeist basieren, irrele-
vant machen?
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Materialitat digitaler Objekte

Der Umgang der Staatlichen Museen zu Berlin mit der Digitalisierung von Objek-
ten zeigt, dass neben die analogen Objekte, die die Grundlage der musealen
Sammlungstitigkeit bildeten, vermehrt digitalisierte Objekte treten.® Als Teil der
heutigen musealen Handlungspraxis werden sie sowohl in holistisch angelegten
Digitalisierungsprojekten in internen und externen digitalen Datenbank erfasst als
auch in aufwendigen Einzel- oder Pilotprojekten angefertigt. Digitalisierte Ob-
jekte stehen dann neben analogen Objekten und werden als Ergdnzung, Arbeits-
erleichterung und Online-Angebot wahrgenommen. Sie kdnnen aber auch als Ob-
jekte in Ausstellungen integriert werden. Damit kommt in die Vorstellung von
Materialitdt und Objekthaftigkeit innerhalb von Museen, die im konventionellen
Sinne auf Artefakten und ihrer Materialitdt basieren, Bewegung. Ein Museum ist
nicht mehr eine »[...] institution in the service of society and of its development,
and open to the public, which acquires, conserves, researches, communicates and
exhibits, for purposes of study, education and enjoyment, material evidence of
people and their environment.« (International Council of Museums 2009, meine
Hervorhebung), sondern »[...] institutions in the service of society and its devel-
opment open to the public, which acquires, conserves, researches, communicates
and exhibits the tangible and intangible heritage of humanity and its environment
for the purposes of education, study and enjoyment.« (International Council of
Museums 2010, meine Hervorhebung). An diese offizielle Erweiterung von Mu-
seumsobjekten auf solche aus dem Bereich des immateriellen Kulturerbes schlief3t
sich die Frage nach der Beschaffenheit digitaler Objekte an und ob diese tatséch-
lich immateriell sind und damit im Gegensatz zu Kulturgiitern als »materiellen
Belegen« stehen.

In einem engeren Sinne sind digitale Objekte keine materiellen Belege. Sie
sind nicht materiell, wenn man mit Materie etwas rein Stoffliches als Grundlage
von dinglich Vorhandenem bezeichnet. Digitale Objekte selbst besitzen keine sol-
che stoffliche Substanz, sondern sind ein bindrer Code von Einsen und Nullen, der
mit der Hilfe von Computern gelesen, visualisiert und verdndert werden kann.

Spricht man allerdings von der Immaterialitét digitaler Objekte im Gegensatz
zur Materialitit analoger Objekte, so schlieit dies an die Debatte um materielle

8  Es gibt, vor allem in Kunstmuseen, auch seit ldngerem >born digital<-Objekte in Samm-
lungen. Zudem ergénzt der Einsatz digitaler Technologien viele Ausstellungen (vgl.
Paul 2008; Vidal 2015). Beide Aspekte stehen nicht im Fokus dieses Beitrags, der sich
explizit mit digitalisierten Objekten befasst, die als Nachbildungen in Sammlungen und

Archiven entstehen.
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Kultur und Dinglichkeit an, die in der Ethnologie und anderen Disziplinen bereits
seit Langerem gefiihrt wird. Unter materieller Kultur kann man alle in einer Ge-
sellschaft verwendeten Dinge fassen, die stets aus dem Kontext ihres Handelns
heraus zu begreifen sind oder auch die Summe aller Gegenstidnde, die in einer
Gesellschaft genutzt werden oder bedeutungsvoll sind (Hahn 2005). Eine eindeu-
tige Grenzzichung zwischen materieller und immaterieller Kultur fallt auch jen-
seits von Digitalisierungsprozessen schwer (vgl. Miller 2006; Buchli 2002). Es
kann nicht eindeutig benannt werden, wo die Grenzen eines Objekt oder der Ma-
terie liegen, was zu einem Korper gehort und was nicht. Digitalisierungsprozessen
geben diesen Diskursen einen neuen Impuls. Auch bei diesen stellt sich die Frage,
wo Objekte beginnen und wo sie enden. Auf der einen Seite kann man auch die
zur Erzeugung notwenige Software und Hardware als Teil digitaler Objekte be-
greifen. Die Infrastruktur der Kabel, Festplatten, Bildschirme und Speichergerite
sind insofern Teil eines digitalen Objekts, als dass ohne sie ist das Erzeugen und
Wahrnehmen dieser nicht moglich wire; ein Fakt der uns immer in Momenten der
Dysfunktion bewusst wird. Die digitale Infrastruktur kann als Teil der Materialitit
digitaler Objekte verstanden werden, auch wenn man Materie in einem engeren
Sinne als stoffliche Substanz begreift. Auf der anderen Seite konnen die in der
Produktion eines Artefakts einflieBenden kulturellen Leistungen als Teil dessel-
ben begriffen werden. Die Bearbeitung eines Steins macht aus ihm ein anderes
materielles Objekt als einen unbearbeiteten Stein; und erst die Programmierung
macht ein digitales Objekte zu einer wahrnehmbaren Entitét. Die Bearbeitung und
alle notwendigen Medien konnen als Teil der materiellen Form verstanden wer-
den. Ein Objekt ist immer auch ein in bestimmter Form materialisiertes Objekt
(vgl. Johansen 1992).

Fiir die Uberlegungen zur Materialitit digitaler Objekte sind zudem auch De-
finitionen des Wortes Materie in einem weiteren Sinne relevant. Materie ist dann
all das, was in der Wirklichkeit — und nicht ausschlieBlich in der menschlichen
Vorstellung — vorhanden ist. Materiell kann im Sinne von Bedeutung oder Signi-
fikanz verstanden werden. Dann sind digitale oder digitalisierte Objekte zum ei-
nen insofern materiell, als dass sie sich von Interaktionsmustern, Gespriachen oder
anderen sozialen Praktiken durch eine Instanzhaftigkeit unterscheiden. In anderen
Worten — und in enger Anlehnung an Heideggers Zeughaftigkeit — sind all dieje-
nigen Objekte materiell, die eine Idee in Handlungen tibersetzen konnen. » Whe-
ther in physical or digital form, an artifact that translates idea into action is mate-
rial« (Leonardi 2010). Ob ein Artefakt dinghaft oder gegenstandlich ist, spielt da-
bei kaum eine Rolle. Materie kann zudem auch das sein, was Thema oder Gegen-
stand einer Untersuchung oder eines Gesprichs ist. Als Bedeutung und Signifi-
kanz entsteht sie in Interaktion zwischen Mensch und Objekt. Hierbei spielt die
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Digitalitét eines Objektes ebenfalls keine Rolle: »No matter whether those arti-
facts are physical or digital, their ymateriality< is determined, to a substantial de-
gree, by when, how, and why they are used.« (Ebd.). Objekte werden materiell,
bedeutsam und real durch die Beziehungen zwischen Objekten und den Men-
schen, die sie produzieren oder konsumieren.

Bei digitalisierten Museumsobjekten kommt auerdem die Ebene der Repri-
sentation und Nachbildung hinzu (vgl. Mitchell 1994, 2004). Digitalisierte Ob-
jekte sind Kopien bestehender Artefakte. Sie entstehen nicht unabhéngig, sondern
als digitale Scans oder Fotografien im Kontext eines bestimmten Programms oder
einer Datenbank. Den vorher bereits existierenden Artefakten kommt durch die
digitale Reproduktion eine gesonderte Aufmerksamkeit und eine Wertung als
»Original« zu. Zu diesem >Originalobjekt< haben digitalisierte Objekte als techni-
sche Reproduktionen zunéchst eine enge Beziehung. Sie bendtigen das >Original<
bis zu einem gewissen Grade als Referenzpunkt. Bei der Digitalisierung von
Sammlungen und Archiven im Museum wird damit die ohnehin besondere Stel-
lung der Objekte als zu bewahrende Tréger kulturellen Erbes noch einmal gestei-
gert. Thre Bedeutung als »Originalobjekte« erhalten sie nicht nur durch die Veror-
tung im Museum, sondern zusétzlich in Abgrenzung zur digitalen Kopie.

So sind die beiden Beispiele aus den staatlichen Museen zu Berlin, der 3D
Scan des Pergamonaltars und die digitalisierten Objekte in smb-digital zunichst
nur Kopien. Sie sind weniger klar materiell definiert als ihre analogen Vorlagen.
Dennoch werden sie zu relevanten Entitdten, wenn siec Aufmerksamkeit und Be-
deutung erfahren. Der digitalisierte Pergamonaltar erhilt einen besonders hohen
Stellenwert zum einen auf Grund der Bewertung, die der analoge Altar als beson-
ders grof3es, beeindruckendes und wichtiges Sammlungsstiick bereits erfahren hat.
Zum anderen verdeutlicht die technisch aufwendige Digitalisierung in Koopera-
tion mit dem Fraunhofer Institut diese Sonderstellung noch einmal. Der Pergamo-
naltar ist zwar in 2D auch Teil von smb-digital; das 3D-Modell war aber nicht nur
aufwendiger und zeitintensiver zu erstellen, sondern hat auch seinen eigenen Platz
im digitalen Raum. Unter http://3d.smb.museum/pergamonaltar ist es seit Mai
2016 sichtbar. Dariiber hinaus soll der digitale Pergamonaltar auch eine rdumliche
Verortung im Interim erfahren, die ihn aus dem virtuellen in den analogen Raum
fiihrt. Grenziiberschreitend soll er mit anderen Objekten interagieren; es sollen das
3D-Modell in Kombination mit analogen Objekten des Altars ausgestellt werden.
Der digitale Pergamonaltar braucht zunéchst den analogen als Referenz- und Aus-
gangspunkt. Er erstreitet sich aber mehr und mehr seine eigene Berechtigung als
Objekt im Raum und lésst die Notwendigkeit einer Materialitdt im engeren Sinne
fraglich erscheinen. Dabei negiert er nicht die Existenz der »Originals¢, sondern
erhoht im Gegenteil die Aufmerksamkeit und Bedeutung des Pergamonaltars als
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Idee und Vorstellung, die letztlich Grundbedingung sowohl fiir die analoge als
auch die digitale Version des Altars ist. Deutlich wird auch, dass es nicht der Code
ist, der als Entitdt wahrgenommen wird und die Bedeutung des Pergamonaltars
bestirkt, sondern dessen Einbindung und Wahrnehmung im Raum; wobei sowohl
das Internet als virtueller Raum als auch analoge Ausstellungsrdume diese Wir-
kung haben konnen. Das digitale Objekt tritt hier stellenweise aus dem Schatten
des »Originals< heraus und ist nicht nur die Nachbildung desselben, sondern wird
als eigene Entitdt wahrgenommen.

Noch deutlicher werden materielle Grenzgénge digitalisierter Objekte, wenn
sie eine Rematerialisierung erfahren. Aus digitalem Code konnen stabile Objekte
geschaffen werden, die ihre eigene Berechtigung und Kontextualisierung erfah-
ren, die im Sinne digitalisierter >Originale< auch als Rekontextualisierung begrif-
fen werden konnen. So zeigt das Beispiel »Purvajo-ni Aankh¢, dass digitalisierte
Fotografien eine neue Form und eine neue Bedeutung als Ahnenbilder erhalten
konnen. Fiir dieses Projekt wurden analoge Fotografien aus dem Archiv des Dres-
dner Volkerkundemuseums, die Indigene aus dem Nordwesten Indiens in den
1920er Jahren zeigen, digitalisiert und von Kuratoren des Museum of Voice in
Gujarat, Westindien, im Januar 2012 ausgestellt. Dabei wurden nicht nur die digi-
talisierten Fotografien in einer neuen Form rematerialisiert und der Offentlichkeit
am Koraj Hill in Tejgadh prasentiert, sondern von den Rathwa vor Ort als wieder-
gekehrte Ahnen antizipiert, geweiht und in entsprechenden Verehrungsprozesse
integriert. Die neu geschaffenen stabilen Objekte haben dabei ihre Integritét als
historische Dokumente mit Referenzkraft nicht verloren, sondern haben vielmehr
eine neue Aura (auflerhalb des deutschen Museums) entsprechend des vor Ort vor-
herrschenden visuellen und religiosen Referenzkontextes erhalten (vgl. Miiller
2017b). Und auch das Beispiel eines 3D-Drucks eines Tlingit Killerwalhutes ver-
deutlicht, dass aus digitalem Code stabile Objekte geschaffen werden konnen. In
diesem Fall hat das Smithonian National Museum of Natural History in enger Ab-
sprache mit den Tlingit ein Objekt aus der Museumssammlung vor seiner Repat-
riierung digital gescannt. In einem zweiten Schritt wurde das digitalisierte Objekt
mit einem 3D-Drucker reproduziert. Die digitalisierte und gedruckte Version
wurde zusammen mit dem Original zu mehreren Gelegenheiten in Ténzen der
Tlingit aufgefiihrt, bevor der reproduzierte Hut zu Ausstellungszwecken Teil der
Sammlung des Museums wurde und der &ltere zu den Tlingit zuriickkehrte (Hol-
linger et al. 2013). Deutlich wird hier erstens, dass aus digitalisierten Objekten mit
einer instabilen Materialitdt stabile Objekte geschaffen werden konnen. Das
Nichtvorhandensein einer stabilen Materialitét in digitalen Objekten ist nicht hin-
reichend fiir eine Verschiebung des Verstindnisses von Objekt als Entitdt vom
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digitalen Objekt zum digitalen Code, wie sie Buchli fordert (Buchli 2010). Viel-
mehr zeigt sich zweitens, dass digitalisierte Objekte, die bereits eine Form der
Remedialisierung darstellen, als Medien in anderen, neuer Form, eine immer gro-
Bere Eigenstandigkeit entwickeln konnen. Das digitalisierte und rematerialisierte
Objekt erfahrt entsprechende Einbindung in neue oder erweiterte Bedeutungskon-
texte. Wihrend dabei eine Referenzialitit der digitalisierten Objekte zu den >Ori-
ginalobjekten< nicht vollkommen verschwindet, erlangen digitalisierte Objekte
hier doch eine eigenstindige Bedeutung als neue Objekte. Die zundchst nur als
Kopien angelegten Objekte konnen eigene Wertungen, Biografien und eine eigene
»Aurac entfalten, bei denen der Bezug zum >Original¢ lediglich ein Charakteristi-
kum unter vielen ist. Damit untergraben sie nicht zuletzt auch die Dichotomie von
Original und Kopie.

Museale Handlungspraxis

Wihrend diese Einzelbeispiele das besondere Potential digitaler Reproduktionen
beschreibt, wird die Masse der Objekte in Museen und Archiven zumeist nur in
2D erfasst und durch Metadaten und Beschreibungen ergédnzt. Ein digitalisiertes
Objekt in smb-digital zum Beispiel besteht aus visuellen und schriftlichen Infor-
mationen: aus einem digitalen Bild, standardisierten Kennzeichen wie Grof3e, Ma-
terial und Verortung des analogen Artefakts und gegebenenfalls einer Beschrei-
bung, die in einer Datenbankstruktur eingebunden sind. Diese digitalisierten Ob-
jekte erhalten ihre Bedeutung vor allem als Reprisentation des existierenden
Sammlungsbestandes in den SMB. Sie sind weniger eigenstdndige Objekte als
vielmehr Referenzpunkte fiir die Sammlung. Eine Signifikanz der digitalisierten
Objekte entsteht vor allem durch die Datenbank als Gesamtheit. Sie ist von Be-
deutung als Archivinstrument, hat ihre eigene Entstehungsgeschichte’ und beein-
flusst die Arbeits- und Handlungsweisen der MuseumsmitarbeiterInnen maf3geb-
lich. Besonders in ihrer umfassenderen museumsinternen Form ist die digitale Ob-
jektdatenbank zu einem wichtigen Bestandteil der musealen Handlungspraxis auf
verschiedenen Ebenen geworden.

In den SMB setzt man sich zum einen auf der Ebene der Generaldirektion in-
tensiv mit Digitialisierungsprozessen im Museum auseinander und hat eine Digi-
tialisierungsstrategie fiir die SMB entwickelt, die darauf abzielt, sukzessive alle
Objekte digital zugéinglich zu machen und der Offentlichkeit zur Verfiigung zu

9 Die Einfithrung von smb-digital ist verbunden mit dem Launch der Deutschen Digitalen
Bibliothek, fiir welchen die SMB einen nicht unerheblichen Datenbestand bereitstellten.
Zur Deutschen Digitalen Bibliothek siehe Euler und Klimpel 2015.
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stellen. Die Planung und Museumsentwicklung in diesem Bereich erfolgt fiir alle
Museen der SMB zentral in der Generaldirektion, nicht zuletzt um Standards und
Kompatibilitét in allen Hausern durchzusetzen. Die Einfithrung bzw. Umstellung
der einzelnen MitarbeiterInnen auf die Arbeit mit der Museumsdatenbank war da-
bei auch von der Generaldirektion geleistete »psychologische Arbeit«!°. Mitarbei-
terInnen wurden und werden in MuseumPlus geschult, beispielhafte Arbeiten und
Maoglichkeiten digitalen Arbeitens kommuniziert und auch durch sanften Druck —
ohne digitalen Datensatz ist zum Beispiel kein Leihverkehr mehr gestattet — Mit-
arbeiterInnen zum kontinuierlichen Arbeiten mit der digitalen Datenbank bewegt.

Das Ethnologische Museum nimmt im Vergleich der Staatlichen Berliner Mu-
seen bei der Digitalisierung oft eine Vorreiterrolle ein. Aus Initiative einzelner
MitarbeiterInnen und Pilotprojekten heraus war das Ethnologische Museum maf-
geblich an der Modulation der internen Datenbank beteiligt. Im Laufe der Jahre
wurden dabei vor allem in der Abteilung Sammlungen die Anwendbarkeit der Da-
tenbank immer weiter verbessert, Datensétze bereinigt und Kategorien wie Be-
schreibungen vereinheitlicht. Zudem wird bei jedem neuen Projekt auf eine mit
der zentralen Datenbank kompatible Digitalisierung der Datensétze geachtet, so
dass ein stetiges Wachsen des digitalen Bestandes erfolgt. Auf dieser museolo-
gisch-archivaren Ebene wird auch die Online-Freigabe von Archivmaterial vorge-
nommen. Die Digitalisierung von Objekten im Sinne einer technisch-praktischen
Erfassung erfolgt meist im Magazin durch eine/n Depotverwalterln, dessen/deren
Arbeitsabldufe sich durch die Digitalisierung stark verindert haben. In den SMB
sind noch keine gro3formatigen DigitalisierungsstraBen entstanden, die eine auto-
matisierte oder teilautomatisierte Erfassung der Objekte gewihrleisten konnte. So
entstehen digitale Datensitze direkt im Magazin, ohne dass die analogen Objekte
die Rdume verlassen miissen.

Um die Digitalisierung nicht nur anhand der am Bildschirm sichtbaren Ergeb-
nisse, sondern auch als Teil musealer Handlungspraxis nachzuvollziehen, muss
man sich ins Magazin des Ethnologischen Museums begeben. Ich trete im Winter
2017 also zuerst auf eine Klebematte, die als konservatorische Schutzmafinahme
direkt hinter der schweren Eisentiir liegt. Im Magazin, mit seinem charakteristi-
schen Geruch nach altem Holz, Staub und verschlossenen Tiiren, {iberlege ich zu-
erst mit dem zustdndigen Depotverwalter, welches Objekt wir in dieser Ausnah-
mesituation meines Besuchs digitalisieren sollen. In der Regel gibt es natiirlich
andere Richtlinien fiir die digitale Erfassung: Projektarbeiten, Bestandsschutz, das
Humboldtforum oder die besondere Prestigetrachtigkeit eines Objektes bestim-
men die kontinuierliche Digitialisierungsarbeit. Der Depotverwalter fiihrt mich

10 Interview Frau A., Frau C., SMB.
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durch die Regale, erkliart welche Objekte in welchen Regalen verwahrt werden.
Die meisten sind regional sortiert. Die Schrinke weisen auch Unterschiede hin-
sichtlich mdglicher Kontaminierung auf. Wir entscheiden uns schlieBlich fiir eine
kleine lackierte Dose, die sich zwischen anderen Objekten in einer Holzvitrine
versteckt und durch das Glas der Tiir erkennbar ist. Handschuhe, Arbeitsschutz-
anzug und in diesem Fall auch eine Atemmaske sind unsere notwendige Montur,
bevor der Depotverwalter die Glastiir der Vitrine 6ffnet und wir vorsichtig das
Déschen entnehmen. Wir bringen es auf die vorbereitete Fotografiestation, wo der
Depotverwalter es behutsam 6ffnet, platziert und mit der Digitalkamera in ver-
schiedenen Positionen vor dem neutralen Hintergrund aufnimmt. AnschlieBend
notiere ich mit Bleistift die Objektnummer, die auf die Dose geschrieben ist, und
die Malfle, die wir mit Lineal und Maf3band ermitteln: I C 6264 a, b; H6he: 4cm,
Durchmesser: 6,5 cm. Wir betrachten das Doschen genauer und iiberlegen, ob der
kleine Griff oben aus Stein gefertigt ist. Holz und Lack sind als verwendete Ma-
terialien offensichtlich. Der Inhalt der Dose ist ein gelbliches Pulver, trocken, bei-
nahe staubig. Es verbreitet keinen besonderen Geruch. Was es ist, wird erst mit
dem anschlieBenden Blick in den Hauptkatalog klar: Hier ist von Schnupftabak
die Rede, der dazugehort, Objektnummer IC 6264 ¢. Am PC, gleich in der Nahe
der Fotostation, tragen wir die am Objekt und im Hauptkatalog ermittelten Daten
in die Datenbank ein. Per drop-down Menii ergénzen wir den im Hauptkatalog
verzeichneten Ort, Srinagar im Norden Indiens, die Maf3e, Sammlung und Samm-
ler. Der Titel und die Ident-Nummer lassen sich als Freitext eingeben. Von der
Speicherkarte aus der Digitalkamera wihlen wir am PC das Foto aus, das unserer
Meinung nach am besten gelungen ist und die Dose am besten wiedergibt. Es ist
klar, dass dies ein Arbeitsfoto und kein professionelles Studioportrait ist. Reicht
das aus? Sollen wir noch eins machen? Wir entscheiden uns dagegen; schneiden
eines digital zurecht und fiigen es dem Datenbankeintrag hinzu. Nachdem der Da-
tensatz gespeichert ist, bringen wir behutsam die Dose zuriick an ihren Platz in die
Vitrine und der Depotverwalter verschlie3t die Glastiir wieder. Ein paar Tage spa-
ter ist die Schnupftabakdose von der internen Datenbank auch in die Online-Da-
tenbank gewandert. Der wissenschaftliche Dokumentar aus der Abteilung Samm-
lungen hat ihn freigeschaltet, man kann die Dose unter http://smb-digital.de/eM
useumPlus?service=ExternalInterface&module=collection&objectld=2294675&
viewType=detailView jederzeit online sehen.

Digitalisierungen wie diese machen fiir DepotverwalterInnen hier den GroB3-
teil ihrer Arbeitszeit aus. Sie bringen somit nicht mehr nur eine Expertise in der
Handhabung und Verwaltung der analogen Objekte mit, sondern sind ebenso mit
den digitalen Objekten vertraut, die sie erstellen. Nach langjahriger Erfahrung
kennen sich DepotverwalterInnen der SMB sowohl mit dem Datenbankprogramm
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als auch mit den notwendigen Schritten und Handhabungen der Objekte aus. Die
Digitalisierung bestimmt zu einem groflen Teil seinen Arbeitsalltag. Wie viele
Objekte MuseumsmitarbeiterInnen téglich digital erfassen kdnnen, ist dabei sehr
unterschiedlich und héngt in hohem Maf3e von Objektart, Grofle, Beschaffenheit
und Wiederverpackungsaufwand ab.

Deutlich wird, dass de facto die Digitalisierung zu einem Teil der téglichen
Arbeitsabldufe im Museum geworden ist. DepotverwalterInnen, RestauratorIn-
nen, MuseologInnen und Kuratorlnnen erfassen und iiberarbeiten die Objekte in
der Datenbank. RestauratorInnen dokumentieren detailliert ihre Arbeit, Kurato-
rInnen ergénzen Beschreibungen, kontextualisieren und geben in der Regel die
digitalen Objekte fiir smb-online frei. Wahrend nicht alle MuseumsmitarbeiterIn-
nen die Datenbank in gleichem Umfang nutzen und auch innerhalb einer Abtei-
lung oder Ebene unterschiedliche Intensititen zu verzeichnen sind — der/die eine
nutzt MuseumPlus téglich, der/die andere nicht — ist es unverkennbar, dass sich
die digitalisierten Objekte im Arbeitsalltag des Ethnologischen Museums als ge-
lebte Praxis musealen Handelns etabliert haben. Die Arbeit mit digitalen Objekten
nimmt auch in einem Museum, das sich in seiner Griindung auf die analoge
Sammlung stiitzt, einen immer groBeren Raum ein.

PERFORMATIVE MATERIALITAT

Digitalisiertes Kulturerbe, wie das der Onlinedatenbank im Berliner Ethnologi-
schen Museum, ist ein wichtiger Bestandteil eines Verstdndnisses von Museen, in
denen einst vorherrschende Paradigmen von Objektzentriertheit zugunsten einer
performativen Bedeutungszuschreibung iiberdacht werden. Konventionen von
Représentationen, die sich an eine stabile Materialitit binden, wurden auch vor
dem Zeitalter der Digitalisierung im Zuge des cultural turns zugunsten des inter-
pretativen Potentials eines Objekts als kulturelles Konstrukt immer weiter zuriick-
gestellt (Cameron 2007). Medien und technische Reproduktionen werden seit
Langerem nicht als mehr eine automatische Bedrohung und Destabilisierung der
Aura oder Originalitét eines Objekts verstanden. Vielmehr hat sich mehr und mehr
ein Verstidndnis dafiir durchgesetzt, dass auch Museumsobjekte in ihrer Wertung
als authentische Originale gelebten Konventionen statt einer essentiellen Charak-
teristik unterliegen. Die Digitalisierung erweitert diese Uberlegungen um die Hin-
terfragung der Unterordnung digitalisierter Objekte als Kopien und Abbildungen
eines Originals. Die in einigen Museen bestehende Vorstellung von strengen Un-
terscheidungen zwischen Originalen und Reproduktionen, die sich auf Produk-
tion, Autorschaft und Materialitét stiitzen, werden in Zeiten der Digitalisierung in
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Museen zugunsten einer Anerkennung des sozialen Konstruktionscharakters von
Objekten mehr und mehr aufgegeben (ebd.: 54).

Zudem koénnen Kopien eine Wahrung sein, die den Wert kultureller Artefakte
steigert, da sie den Bekanntheitsgrad und die Wertschitzung erhéhen. Der von
Benjamin bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts anlésslich der Verbreitung der
Fotografie gefiirchteten Verlust der Aura bei Kunstwerken und historischen Do-
kumenten ist weder durch die damalige technische Produktion eingetreten (Gum-
brecht und Marrinan 2003), noch zeigt die Digitalisierung als potentielle Steige-
rung der »[...] Entschilung des Gegenstandes aus seiner Hiille, die Zertriimme-
rung der Aura« (Benjamin 1991: 478) tatsachlich eine solche Entwicklung. Die
Vorstellung von der »Aura< des Objekts kann durchaus erhalten bleiben: weiterhin
besteht ein Unterschied zwischen einem Museumsbesuch, einem Depotbesuch
und der Betrachtung von Objekten am Bildschirm. »[Der Museumsbesucher] kann
sich auch der Auratik des Objektes — soweit das bei Nofretete dann moglich ist,
mit 300 anderen — widmen.«!'!

Gleichzeitig wird das Konzept der Aura eines Originals als Ganzes durch di-
gitalisierte Objekte in Frage gestellt. Wenn neue Objekte durch Digitalisierungs-
prozesse entstehen, ist das >Originalobjekt« bis zu einem gewissen Grade als Re-
ferenzpunkt relevant. Die gezeigten Beispiele verdeutlichen aber, dass eigenstén-
dige »Auratikenc digitalisierter Objekte in rematerialisierter oder digitaler Form
entstehen konnen. Rekontextualisierungen sorgen hier fiir eine Bedeutungsaufla-
dung. Im Fall der Fotografien in Indien sind die materiellen Referenzpunkte der
»Originale« im deutschen Archiv vollkommen in den Hintergrund getreten und in
der geplanten Ausstellung des digitalen Pergamonaltars vermischt sich die schein-
bare Immaterialitit des digitalen Objekts in der Interimsausstellung mit der Mate-
rialitdt analoger Altarteile. Sie bieten damit eine Alternative zur Vorstellung der
sich aus der Stofflichkeit eines Objekts ergebenden Aura. Vielmehr sind es auch
hier eine performative Materialitét und die Interaktion zwischen Objekten — digital
und analog —, Menschen und Raum, welche Objekte real werden lassen.

Diese performative Materialitdt zeigt sich nicht nur in 6ffentlichkeitswirksa-
men Einzelprojekten oder im Rahmen von Ausstellungen, sondern auch in der
Arbeit mit der Digitalisierung von Objekten fiir Kataloge und Datenbanken. Die
Materialitdt solcher digitalen Objekte ist weniger im einzelnen Digitalisat als viel
mehr in der Gesamtheit der Datenbank zu sehen, deren materielle und zeitliche
Grenzen nicht klar abgesteckt werden konnen. Die Infrastruktur der Datenbank
und die Datenbank als Informationstrager werfen neue Fragen zum Umgang und
zur Konzeption von Archiven und anderen Erinnerungsorten auf (vgl. Miiller

11 Interview Frau A., SMB.
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2017a). Wie Conway iiberzeugend argumentiert, sollten digitale Archive als ei-
genstidndige Entititen angesehen werden, da sie nicht nur zur Zirkulation des Wis-
sens von Objekten in neuen Bahnen beitragen, sondern bestimmte Vorstellungen
und Konzeptionen transportieren, deren Dokumentation und Bewahrung sinnvoll
sein kann (Conway 2015). smb-digital ist nicht zuletzt ein Zeugnis der Bestrebun-
gen der SMB, Zugiénglichkeit zu den Sammlungen herzustellen. Hier ist also auch
das Medium die Botschaft: Onlinezugang zu den Objekten — im gewéhlten Format
mit digitalem Foto, Metadatensatz und Beschreibung, ohne Kommentar- oder er-
weiterter Kommunikationsfunktion — bedeutet eine Erweiterung des Zugangs, po-
tentieller Nutzergruppen und Aneignungen. Es ist ein Angebot, das in dieser digi-
talen Version der Objekte vorhandene Wissen zirkulieren zu lassen, wobei wei-
terhin eine bestimmte Ordnungsform Grundlage auch des digitalen Archivs und
der hieriiber zuginglichen digitalen Objekte bleibt.

Insgesamt beobachten wir mit der Digitalisierung eine Fortsetzung des Auf-
brechens der Dichotomie zwischen >originalen< materiellen Objekten und ihren
Nachbildungen. Auch Digitalisieren bedeutet einen aktiven Prozess kuratorischen
Entscheidens und stellt somit einen Akt der Bedeutungs- und Wertherstellung dar.
Gleichzeitig konnen insbesondere 3D-Technologien die Moglichkeiten fiir detail-
lierte und innovative Interpretationen erhdhen und damit in Bezug auf den Infor-
mationsgehalt und die Zirkulation von Wissen durchaus die Betonung der Mate-
rialitdt von musealen Objekten nichtig machen. Es entstehen hier neue Formen
des Umgangs mit digitalen und nicht-digitalen Objekten. Erwartungshaltungen,
Sichtweisen und Selbstverstdndlichkeiten sind Verdnderungen unterworfen, die
nicht nur den handlungspraktischen Umgang mit alten und neuen medialen For-
maten betreffen, sondern sich auch auf die konzeptuellen Ideen und Vorstellungen
von Entitdten, Objekten und ihrer Materialitit auswirken. So besitzen digitalisierte
Objekte im Museum vielleicht im engeren Sinne keine dingliche Stoffhaftigkeit.
Sie treten aber in vielféltiger Weise aus dem Schatten ihrer materiellen Referen-
zobjekte hervor und sind damit definitionsabhéngige Grenzgénger, die gleichzei-
tig Definitionen beeinflussen. Die Digitalisierung im Museum zeigt, dass es sich
bei den hier bewahrten Objekten nicht um unbewegliches materielles Kulturerbe
handelt, sondern um Kultur, die in einer bestimmten Form kodiert ist. Erweiterte,
digitale Kodierungsmoglichkeiten stellen uns und unser Verstdndnis von musea-
len Objekten vor neue Herausforderungen.
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